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«¡Qué divinamente canta!…» 
El Cancionero Poético Musical Hispánico de Lisboa tras su edición (2004-2011)∗ 
 
 
LOLA JOSA (Universitat de Barcelona) 
MARIANO LAMBEA (CSIC-IMF) 
 
 
 «Tras la edición, la reflexión»: tal fue nuestra premisa cuando, en 1998, 
emprendimos el proyecto de transcribir y editar los cancioneros poético-musicales inéditos 
del siglo XVII, ya que la cantidad de tonos humanos a transcribir y editar era –y es– de tal 
magnitud que tuvimos que proponernos, firmemente, realizar estudios introductorios 
acotados a las obras editadas en cada volumen, pues al carecer de un conocimiento integral 
de cada uno de los cancioneros, caer en la tentación de aventurarnos a realizar valoraciones 
de conjunto hubiera sido tan arriesgado como erróneo, porque se trata de corpus poético-
musicales sorprendentes en todos y cada uno de los sentidos. Y es por todo ello por lo que 
ahora, una vez completada la edición del Cancionero Poético-Musical Hispánico de Lisboa 
(CPMHL), ha llegado el momento de la reflexión, en torno a tan valiosísima antología, y de 
dar cumplida cuenta, en un único trabajo, de todas sus circunstancias históricas. 1  
 
1. EL MANUSCRITO Y LOS PROBLEMAS DE TRANSMISIÓN TEXTUAL 
En la Biblioteca da Ajuda, en el Palácio Nacional da Ajuda (Lisboa), se 
conservaban cuatro cuadernos que integraban una antología de músicas y poesías del siglo 
XVII que titulamos, finalmente, Cancionero Poético-Musical Hispánico de Lisboa, pues 
                                                            
∗ Este trabajo se inscribe dentro del Proyecto de Investigación «Digital “Música Poética”. Corpus on-line de 
poesía musicada española del siglo XVII» (FFI2011-22646), financiado por el Ministerio de Ciencia e 
Innovación, integrado en el Grupo de Investigación Consolidado «Aula Música Poética» (2009 SGR 973), 
financiado por la Generalitat de Catalunya. El íncipit que hemos tomado como parte del título de este trabajo 
pertenece al tono nº 61 del CPMHL, publicado en el volumen II. 
1 Hemos editado el Cancionero Poético Musical Hispánico de Lisboa en tres volúmenes: MARIANO LAMBEA 
& LOLA JOSA (eds.), La música y la poesía en cancioneros polifónicos del siglo XVII. (III). Cancionero 
Poético-Musical Hispánico de Lisboa, Madrid, Sociedad Española de Musicología, 2004, vol. I; MARIANO 
LAMBEA & LOLA JOSA (eds.), La música y la poesía en cancioneros polifónicos del siglo XVII. (V). 
Cancionero Poético-Musical Hispánico de Lisboa, Madrid, Sociedad Española de Musicología, CSIC, 2006, 
vol. II, y MARIANO LAMBEA & LOLA JOSA (eds.), La música y la poesía en cancioneros polifónicos del siglo 
XVII. (VII). Cancionero Poético-Musical Hispánico de Lisboa, Madrid, Sociedad Española de Musicología, 
CSIC, 2011, vol. III. El primer volumen recoge los treinta primeros tonos humanos; el segundo, del nº 31 al 
nº 75, y el último volumen, el resto. 
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antes se le venía llamando con diferentes títulos: Madrigais. Sec. XVI, 2  Cancionero 
Musical Español de Ajuda3 y Cancionero de Lisboa.4 Pese a que nosotros mismos, cuando 
sólo conocíamos esta fuente por referencias, la citábamos como Cancionero Musical de 
Lisboa 5  y como Cancionero Musical de Ajuda, 6  a raíz de nuestra labor de edición 
interdisciplinaria, quisimos fijar un título en el que hacer explícito el contenido artístico –
poesía y música perfectamente hermanadas en un solo arte– del cancionero, así como la 
época y el área de influencia cultural en que fue posible, y la ciudad que lo ha conservado 
durante tantos siglos.7 
Se trata de un cancionero polifónico con piezas a cuatro voces 8  y guión 
instrumental, transcrito, principalmente, por dos copistas, y ambos, portugueses: 9  el 
primero, de caligrafía pulcra y regular, mientras que la del segundo es menos cuidada y 
oscilante. Hay composiciones en las que, incluso, están presentes ambos. Asimismo, en 
fragmentos poco relevantes de alguna que otra pieza, hemos podido apreciar la mano de 
otros copistas.10 Consta de 130 composiciones poético-musicales anónimas, tanto en la 
música como en la poesía, con texto en español (excepto unas pocas en portugués); de estas 
                                                            
2 MARIANA AMÉLIA MACHADO SANTOS, Catálogo de música manuscrita, Lisboa, Biblioteca da Ajuda, 1960, 
vol. III, p. 41. De idéntica manera aparece referenciado este cancionero en la exposición Flores de Música da 
Biblioteca da Ajuda. Exposição de raridades musicais manuscritas e impressas dos séculos XI a XX, Lisboa, 
Ministério da Educação Nacional, 1973, p. 10. Es cierto que estas piezas pueden considerarse madrigales 
desde el punto de vista musical, ya que cualquier forma métrica de contenido poético elevado y delicado 
puesta en música mediante parámetros de expresividad, técnica y estilo variados, elegantes y equilibrados, 
cabe en la estética madrigalesca. Sin embargo, no sucede lo mismo desde el punto de vista métrico, puesto 
que las obras del cancionero que nos ocupa al ser, en su inmensa mayoría, romances líricos con estribillo o 
romances sin estribillo (hay también varios villancicos), no presentan las características básicas del madrigal 
en cuanto a rima y número de versos heptasílabos y endecasílabos. Por otra parte, la adscripción cronológica 
al siglo XVI no puede ser del todo cierta, entre otras razones, porque los poemas de Gabriel Bocángel, Luis 
de Góngora y Francisco Manuel de Melo que se ponen en música en este cancionero pertenecen al siglo 
XVII. 
3 MIGUEL QUEROL, «Dos nuevos cancioneros polifónicos españoles de la primera mitad del siglo XVII», 
Anuario Musical, XXVI (1971), p. 104. Puede verse la descripción de los manuscritos en la p. 105. 
4 Véase JUDITH ETZION, «The spanish polyphonic cancioneros c. 1580 - c. 1650: A survey of literary content 
and textual concordances», Revista de Musicología, XI, 1 (1988), p. 66; y también El Cancionero de la 
Sablonara. Edición crítica, introducción y notas por Judith Etzion, London, Tamesis Books, 1996, p. lxviii. 
5 Véase La música y la poesía en cancioneros polifónicos del siglo XVII. I. Libro de Tonos Humanos (1655-
1656). Edición a cargo de Mariano Lambea y Lola Josa, Barcelona, CSIC, 2000, vol. I, p. 67b. 
6 Véase MARIANO LAMBEA, Íncipit de poesía española musicada ca. 1465 - ca. 1710, Madrid, Sociedad 
Española de Musicología, 2000, p. 20. 
7 Véase LOLA JOSA y MARIANO LAMBEA, «Poemas para música de Francisco Manuel de Melo», Bulletin 
Hispanique, 2 (2001), pp. 429-430. 
8 La indicación «A 4» consta claramente en la parte superior izquierda de cada composición; por lo general, 
junto con el nombre de la voz correspondiente 
9 Resulta verdaderamente extraño que Querol afirmara que el cancionero «fue copiado por una sola mano –y 
mano ciertamente de copista profesional–», máxime cuando él mismo incluyó ilustraciones que pertenecen a 
ambos copista. QUEROL, «Dos nuevos cancioneros…», p. 106-107. 
10 Concretamente en las piezas 13, 15, 20, 24, 29 y 30. Véase Cancionero Poético-Musical Hispánico de 
Lisboa…, vol. I. 
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130 obras, 90 tienen estribillo y 7 presentan coplas. Es un cancionero incompleto, porque le 
falta una voz que debería corresponder a un alto, aunque, en la praxis, cada pieza exige su 
tratamiento específico en la distribución de las voces, ya que la voz que figura en el 
cuaderno no siempre se corresponde con la realidad de su contenido. De esta manera, no es 
de extrañar que, en algunas composiciones, la voz que realmente falte sea un tiple segundo 
en lugar del alto, mientras que en otras, favorablemente las menos, la parte extraviada 
corresponde, incluso, a un tiple primero. En consecuencia, la transcripción del manuscrito 
nos obliga a decir que la cuarta voz del cancionero no es «la que corresponde al 
acompañamiento», como creyó Querol,11 puesto que este es una parte independiente de las 
voces –el hecho de que venga escrito en otra libreta es elocuente al respecto–, y en realidad 
repite las notas de la voz más grave actuando a modo de basso seguente.12 En ocasiones, 
este acompañamiento incluye algunas cifras, y si tuviéramos que numerar 
convencionalmente su parte sería la quinta. 
Sin embargo, era importante que refiriéramos esta apreciación de Querol porque el 
desajuste en su valoración fue el que le movió a transcribir las piezas «Envuelto en sus 
esperanzas» (nº 3) y «Sin Leda y sin esperanza» (nº 50) a tres voces, omitiendo mencionar 
las circunstancias de la voz que falta.13 Pese a que indicó que ambas tenían la misma 
música (y, efectivamente, así es), no se percató de que las dos voces extremas −los tiples 
primeros y los tenores− tienen exactamente idéntica música y de que los dos guiones 
                                                            
11 QUEROL, «Dos nuevos cancioneros…», p. 105. 
12 En el Diccionario Harvard de música. Ed. Don Michael Randel, Madrid, Alianza editorial, 1997, pp. 150-
151, viene la siguiente definición de basso seguente: «A finales del siglo XVI y comienzos del siglo XVII, 
una parte formada por las notas más graves de una composición y tocada en el órgano u otro instrumento a la 
manera de un bajo continuo. No se trata, por tanto, de una parte verdaderamente independiente, como si se 
tratara de un auténtico bajo continuo.» Cfr. con ALEJANDRO VERA, Música vocal profana en el Madrid de 
Felipe IV: El Libro de Tonos Humanos (1656), Lleida, Institut d’Estudis Ilerdencs, 2002, pp. 151-160. Vera 
transcribe algunos fragmentos de Fray Pablo Nassarre que nosotros recogemos con alguna breve ampliación: 
«La misma razón hay para los acompañamientos (digo por cuanto cantan unisonalmente con la voz o voces 
que sirven de bajo en la obra). Y llámase acompañamiento a distinción de los otros bajos, porque, a más de 
servir para el mismo fin, se ponen voces sobre él, sea en órgano, arpa u otro instrumento, las cuales abrazan o 
abrigan todas las otras voces que cantan en la dicha obra, y aumentan la armonía por las diversas 
consonancias que entre ellas se forman». Véase PABLO NASSARRE, Escuela música según la práctica 
moderna, Zaragoza, Herederos de Diego de Larumbe, 1724. Edición facsímil con estudio preliminar de 
Lothar Siemens, Zaragoza, Institución Fernando el Católico, 1980, p. 23. Más adelante el célebre tratadista 
recomienda lo siguiente: «Y sobre esto digo ser muy conveniente el que los acompañamientos de toda música 
que sea a número de voces, canten unisonalmente con los bajos, para que, mediante la virtud simpática, 
mueva la música a los oyentes los afectos en se expresan con ella» (p. 27). En nuestras transcripciones de 
textos de diferentes teóricos, como Bermudo, Cerone, Lorente, Nassarre o Rengifo, modernizamos la 
ortografía y la puntuación, desarrollamos las abreviaturas y mantenemos las cursivas cuando ellos recurren a 
las mismas. 
13  Véase Cancionero Musical de Góngora. Recopilación, transcripción y estudio por MIGUEL QUEROL 
GAVALDÁ, Barcelona, CSIC, 1975, pp. 71-72, 80 y 101 del texto (en esta última página dice Querol que 
«falta la voz del tenor», cuando no es cierto, puesto que se ha conservado perfectamente); y pp. 12-16 y 46-
50 de la música. 
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instrumentales, también, salvo algunas variantes melódicas que no afectan a la estructura 
armónica de las composiciones; y, por último, de que los dos altos tienen música diferente. 
De haber tenido en cuenta estos tres aspectos, hubiera podido completar ambas piezas 
elevando una octava cada alto, convirtiéndolo en un tiple segundo y realizando un 
intercambio recíproco entre ambas composiciones, manteniendo, evidentemente, el alto 
correspondiente en cada una de ellas. De este modo, hubiera conseguido que cada pieza 
tuviera las cuatro voces de rigor, tal y como señala la indicación de cada manuscrito, y, 
además, de que la sonoridad global de las dos obras no se resintiera por la falta de ninguna 
parte del entramado armónico. Por otro lado, «Entre dos mansos arroyos» (nº 44) también 
se ve afectada por ese enfoque, pues la consideró una «redacción […] arreglada para 3 
voces y acompañamiento […] no muy buena en su primera parte».14 Pero es que muy 
buena no podía serlo, si, concebida y compuesta para cuatro voces, se pierde una de ellas y, 
musicológicamente, se transcribe y edita a tres voces, sin haberla confrontado, por ejemplo, 
con el testimonio conservado completo en el Cancionero de la Sablonara.15 
 
2. LA RECONSTRUCCIÓN DE LA VOZ PERDIDA 
La pérdida del cuaderno de una voz intermedia nos obligó, en definitiva, a la 
reconstrucción de esa parte. Y nada mejor que extrapolar las palabras de Rengifo al hecho 
en sí de componer la voz perdida del cancionero lisboeta, porque, en efecto, no hay cosa 
más fácil de escribir, con la debida consideración, respeto y buen criterio, que una voz 
intermedia en un conjunto de cuatro, cuando se trata de una estructura homofónica y 
cuando la disposición de las consonancias o intervalos armónicos (lo que nosotros 
llamamos acordes, pero que no lo son en el sentido de la armonía funcional, 
evidentemente) se ciñen a tríadas, mayores y menores, en estado fundamental, primera 
inversión y segunda inversión (esta última, sólo en momentos puntuales), tríadas de quinta 
disminuida en primera inversión, síncopas o ligaduras (nuestros retardos) con la disonancia 
preparada, algunas notas extrañas u otras de difícil clasificación y acordes de séptima en 
diversos estados pero con la fundamental y la séptima también preparadas, sin bien, en 
                                                            
14 Véase Cancionero Musical de Lope de Vega. Poesías cantadas en las novelas. Recopilación, transcripción 
y estudio por Miguel Querol Gavaldá, Barcelona, CSIC, 1986, pp. 29-30 (texto) y 103-110 (música). 
15 En efecto, se trata de la misma pieza del Cancionero de la Sablonara compuesta por el maestro Capitán. 
Véase El Cancionero de la Sablonara…, pp. lxxx-lxxxi (texto) y 14-17 (música). En relación a la pieza de 
nuestro cancionero dice Etzion que se trata de «una versión semejante de dos tiples, bajo y bajo continuo» (p. 
lxxxi). Es cierto que es una versión semejante, pero falta puntualizar que es incompleta. 
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algunas ocasiones y por varias razones, la séptima puede ser abordada de salto. Éste es, 
grosso modo y en lo referente a la estructura homofónica, el bagaje técnico de la sintaxis 
musical de la época y en su funcionamiento y encadenamiento suele ser fácil concluir con 
la nota que falta, puesto que en los tríadas bastará con duplicar una de las notas 
(evidentemente, la que mejor suene, teniendo en cuenta tanto lo que se haya oído antes 
como lo que se vaya a oír después), mientras que en los otros acordes habrá que incluir un 
cuarto sonido, con lo cual, en unos casos por mera lógica, y en otros, incluso, por 
eliminación, no nos vamos a alejar en exceso del pensamiento del compositor al restituir la 
voz que falta; además, en caso de desacierto o de una duplicación poco feliz, la sonoridad 
casi nunca se resentirá al tratarse de una voz intermedia que pertenece al relleno armónico. 
La reconstrucción de la voz intermedia nos permitió, asimismo, conocer con mayor 
hondura las trazas poético-musicales del CPMHL. 16  Sin embargo, lo que nos movió, 
verdaderamente, a llevarlo a cabo es que el repertorio de este cancionero posee suficiente 
entidad artística como para intentar que sus obras dejen de permanecer inéditas por más 
tiempo y continúen sin posibilidad de ser interpretadas y escuchadas. Al hallarnos ante 
auténticas obras de arte de la música vocal de cámara hispánica del siglo XVII, los 
prejuicios o escrúpulos que podíamos tener en lo referente a la manipulación del original, a 
la hipotética desviación por parte nuestra de la verdadera intención del compositor, y, en 
definitiva, ante la posibilidad de desvirtuar de alguna manera el resultado final de la obra al 
proponer nosotros una solución alternativa, quedaron superados porque nuestro objetivo 
fue, casi, una obligación científica y artística, y pasaba por un planteamiento deontológico 
al que añadimos nuestra particular dosis de optimismo y buena intención. Escribimos o 
compusimos la voz que falta con las máximas garantías de aproximación a lo que el 
compositor hubiera escrito, y para ello nada mejor que obrar con prudencia y experiencia, y 
tener en cuenta una serie de factores, entre los cuales, sin duda, se halla el que más 
conviene a nuestro propósito, que no es otro que el estudio y consulta de la teoría musical 
de la época,17 sin olvidar que no nos podrá resolver todos los escollos que nos salgan al 
                                                            
16 Para el concepto de traza y su significación interdisciplinaria, véase LOLA JOSA & MARIANO LAMBEA, 
«Las trazas poético-musicales en el romancero lírico español», Edad de Oro, XXII (2003), pp. 29-78. 
17 Vid. el resumen e índice de la tesis doctoral de MIGUEL BERNAL RIPOLL, Procedimientos constructivos en 
la música para órgano de Joan Cabanilles [Universidad Autónoma de Madrid, 2003], Revista de 
Musicología, XXVI, 2 (2003), pp. 686-692. Muchas de las citas de teóricos como Andrés Lorente o Pablo 
Nassarre que hemos recabado para referir o autorizar nuestros planteamientos, están tomadas de la tesis del 
Dr. Bernal, cuya sistematización nos ha ahorrado mucho tiempo en el momento de buscar la referencia 
adecuada. Aunque la tesis analice y estudie música instrumental, su contenido teórico se adapta también, en 
los aspectos más sustanciales y útiles a nuestro propósito, a la música vocal de cámara que nos ocupa. En este 
sentido dice Bernal en su tesis: «Es cierto que los teóricos exponen un lenguaje compositivo común a 
instrumentistas y cantantes, y que las mismas composiciones vocales sirven para los instrumentos» (p. 211). 
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paso, ya que los textos poéticos describen unas situaciones anímicas tan líricas e intensas 
que resulta del todo violento aplicarles las férreas reglas de la composición y del 
contrapunto. 
En el caso concreto de las imitaciones, procedimos con el mayor esmero posible y 
no nos limitamos a componer la parte extraviada siguiendo asépticamente las normas 
académicas de la sintaxis musical –en lo referente a la conducción de las voces y a la 
disposiciones interválicas–, sino que nos planteamos también las cuestiones hermenéuticas, 
semánticas y retóricas que surgen de la estrecha relación entre texto musical y texto 
poético. Pero es justo reconocer que, por mucho que se diga, los musicólogos no pueden 
abarcarlo todo, ya que hay aspectos de la praxis musical que se escapan, pues son 
competencia exclusiva de los intérpretes que deberían de realizar cuantos cambios 
consideren oportunos –avalados siempre (eso sí) por la experiencia, musicalidad y 
familiaridad con el tono humano barroco–. Las disonancias, en cambio, han sido lo más 
interesante y enriquecedor en la labor de componer la voz extraviada. En no pocas 
ocasiones nos ha asaltado la duda al escribir tal o cual nota, y en otras tantas ha sido el 
texto poético nuestro mejor aliado, puesto que algunas de sus palabras, al referir estados de 
dolor o de tristeza, nos han autorizado a introducir, como diría Nassarre, «alguna postura 
poco usada.»18 Para Lorente, en cambio, es preferible contravenir una norma que traicionar 
musicalmente el sentido del texto.19 Por nuestra parte, no atentamos contra las reglas, pero 
tampoco nos privamos de escribir notas comprometidas o realizar algún cromatismo 
cuando el resultado sonoro era bueno. Descubrimos sonoridades bellísimas, en íntima 
concordancia con el texto poético, de las que no podemos hacer relación aquí en aras de la 
brevedad, dejando que lectores e intérpretes las descubran y las disfruten por sí mismos en 
el CPMHL.  
 
 
                                                                                                                                                                              
Y a continuación transcribe el siguiente párrafo de Lorente: «Advirtiendo que esta composición de a cuatro, 
con todas las demás que dejamos anotadas por ejemplos, podrán servir para que, en las iglesias, los 
ministriles las toquen por canciones con sus instrumentos.» Véase ANDRÉS LORENTE, El porqué de la 
música, Alcalá de Henares, Nicolás de Xamares, 1672, p. 618. De este mismo teórico nos interesa 
especialmente el libro cuarto de su tratado, titulado «Arte de composición de música» (pp. 441-695). 
18 PABLO NASSARRE, Fragmentos músicos, Madrid, Imprenta Real de Música, 1700. Edición facsímil y 
estudio a cargo de Álvaro Zaldívar Gracia, Zaragoza, Institución Fernando el Católico, 1988, p. 235. 
19 LORENTE…, p. 498. 
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3. LA DATACIÓN DEL CPMHL 
A diferencia del Libro de Tonos Humanos, el Cancionero Poético-Musical 
Hispánico de Lisboa no ofrece ninguna fecha explícita que lo date. Sin embargo, la 
Historia y sus afanes han fijado no pocos indicios que nos permiten reconstruir el marco 
cronológico durante el cual fue recopilado el valioso cancionero, así como las fechas 
aproximadas de composición de aquellos tonos humanos a los que, con fortuna, les hemos 
encontrado la fuente literaria, el poeta y el compositor. Desde el primer volumen, nuestros 
trabajos estuvieron centrados, casi exclusivamente, en descifrar referencias y establecer 
analogías temporales a propósito de compositores, poetas y circunstancias históricas, para, 
de este modo, delimitar, con cuanto rigor nos fuere posible, los años en que fue recopilado 
como antología y en el que fueron compuestos sus tonos humanos. 
 
3.1. Poetas y compositores 
El primer poeta en el que encontramos cifradas las características históricas que 
hicieron posible y que definen el CPMHL fue Francisco Manuel de Melo (1608-1666): 
escritor, político y militar, nacido y fallecido en Lisboa, designado por el conde-duque de 
Olivares como su representante en las negociaciones para pacificar la rebelión de Évora, 
aunque de enero a febrero de 1641 mandó encarcelarlo por haber sido acusado de conspirar 
contra Felipe IV en el seno de las tropas portuguesas del frente de Cataluña.20 Melo nos era 
ya un poeta muy conocido en cuanto a las relaciones entre música y poesía barroca, y 
dimos cuenta de ello en un artículo que dedicamos íntegramente a sus poemas «para 
música» que el poeta portugués había incluido en sus Obras métricas. 21  En ellas 
descubrimos casi una cincuentena de poemas –entre romances, madrigales, letrillas y otras 
formas métricas– que Melo puso a disposición de los compositores de su tiempo para ser 
musicados. Y, pese a que el resto de su producción poética no trae indicaciones musicales, 
no significa, necesariamente, que los compositores no se hubieran sentido atraídos por 
alguno de esos poemas. Tal es el caso, por ejemplo, del romance «Ave real peregrina», 
conservado en el CPMHL, al que Melo no le reservó indicación musical alguna, pero que, 
sin embargo, fue puesto en música por un compositor anónimo. De momento, nuestras 
investigaciones sólo nos han podido deparar el hallazgo de tres versiones musicadas de los 
                                                            
20 Véase JUAN ESTRUCH TOBELLA, Vida y obra de Francisco Manuel de Melo, Barcelona, Universitat de 
Barcelona, 1985, p. 2, y, del mismo autor: «Un muestrario de la poesía barroca portuguesa: As segundas três 
musas, de Francisco Manuel de Melo», Quadrant, 8 (1991), p. 11. 
21 Véase JOSA - LAMBEA, «Poemas para música…», pp. 427-448. 
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romances «melodinos»: el que acabamos de referir, «El basalisco encarnado» (los dos 
editados en el primer volumen del CPMHL) , 22  y un tercero, «Rayaba el sol por las 
cumbres», que editamos en el último (nº 128). Como poeta, él mismo se consideró 
cultivador y experimentador de toda tendencia,23 y lo fue con tanta versatilidad que imitó 
los modelos renacentistas con igual convicción con que abrazó la revolucionaria lengua 
poética de Góngora.24 Precisamente, respecto al influjo de Góngora, se ha estudiado sólo en 
lo referente a los poemas extensos melodinos,25 pero, sin embargo, a propósito de «Rayaba 
el sol por las cumbres», tuvimos la oportunidad de demostrar que la influencia gongorina 
hay que buscarla, también, en el resto de su producción poética como, por ejemplo, en los 
romances. Pero es que, asimismo, este tono con hipotexto de Melo supuso un indicio 
capital para delimitar la cronología del CPMHL, puesto que el responsable poético del tono 
humano quiso poner de manifiesto el juego de intertextualidades que el poeta portugués 
realizó con romances y con las Soledades de Góngora, y, junto a ello, el elogio que el poeta 
cordobés dirigió desde sus octosílabos al poderosísimo valido de Felipe III, y que Melo 
tuvo la obligación de silenciar ante la corte de Felipe IV y el conde-duque de Olivares 
(valido a contra imagen y semejanza del duque de Lerma). En consecuencia, recuperar la 
mención a Lerma y a la corte de Felipe III, significaba, como tuvimos ocasión de 
demostrar, que dicha corte fue el auditorio para el que, sin lugar a dudas, se compuso el 
tono humano «Rayaba el sol por las cumbres», «porque, ciertamente, resulta bastante 
imposible suponer a la corte de Felipe IV y su valido, el conde-duque de Olivares, 
consintiendo semejantes licencias poético-musicales».26 
Esta delimitación cronológica, a propósito de qué corte fue la receptora de este tono 
humano, nos obligó a dudar de que el compositor fuera Filipe da Madre de Deus (según 
reza el epígrafe a la edición del romance de Melo),27 porque nació hacia 1630 y murió 
después de 1687.28 Asimismo, el año de edición de las Tres musas del Melodino es el de 
1649, por lo que Madre de Deus tuvo demasiado poco tiempo para componer tanto y tan 
hermoso. Tal y como argumentamos en otro trabajo, muy posiblemente se trata de un 
común error de impresión.29 En cuanto al compositor de «Ave real peregrina», hemos de 
                                                            
22 Ibídem, pp. 20-25. 
23 MELO, Obras métricas…, p. 12. 
24 ESTRUCH TOBELLA, «Un muestrario de la poesía barroca portuguesa…», p. 31. 
25 ESTRUCH TOBELLA, Vida y obra…, p. 20. 
26 Cancionero Poético-Musical Hispánico de Lisboa, vol. 1, p. 24b. 
27 La avena de Tersícore, pp. 65-66. 
28 ROBERT STEVENSON, «Madre de Deus, Filipe da», en The New Grove Dictionary of Music and Musicians. 
Edited by Stanley Sadie, Oxford University Press, 2001, vol. 15, pp. 539-540. 
29 JOSA - LAMBEA, «Poemas para música…», pp. 435-436. 
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decir que nos resta, aún, anónimo, y el del tono «El basalisco encarnado» fue, 
posiblemente, el maestro Luiz de Christo (1625-1693),30 quien nos situaría de pleno en la 
corte de Felipe IV. 
Respecto al maestro, Luis de Góngora (1561-1627), es omnipresente en todo el 
corpus del tono humano barroco: sea porque se toman versos suyos, porque se le imita o 
porque el hipotexto del tono es enteramente suyo. Su influjo concreto que pudimos 
demostrar, por ejemplo, en romances de Melo, se convirtió en preludio de lo que íbamos a 
seguir encontrando en los siguientes volúmenes: las Soledades que iba a ser una de las 
obras maestras de la poesía española tuvo una sutil y elaboradísima acogida entre versos 
del tono «Ya las sombras de la noche» (nº 68) y «Qué tristemente padezco» (nº 74) que dan 
cumplida cuenta del maravilloso acierto con que Góngora concibió la peculiar y 
memorable mirada de un espectador melancólico que iba a ofrecer la realidad al lector «a 
través de un velo de nostalgia»31 sobrecogedor. También contamos con el Góngora de los 
romances como hipotextos de los tonos «Sin Leda y sin esperanza» (nº 50), «La más bella 
niña» (nº 64) y «Las redes al sol tendidas» (nº 66) –hipertexto de «Las aguas de Carrión»–: 
todos ellos de escritura muy temprana (1595, 1580 y 1599, respectivamente). 32  En 
consecuencia, poemas y tonos concebidos y divulgados durante el reinado de Felipe III, e 
incluso en el de Felipe II, como es el caso de «La más bella niña». Asimismo, están 
recogidos «Las redes sobre la arena» (nº 130) y «¡Musa mía de mi guardia,…!» (nº 101). El 
hipotexto del primero es íntegramente gongorino, ya que es el famosísimo romance «Las 
redes sobre el arena», recogido en la primera y segunda parte de Flor de varios romances 
nuevos (Barcelona, 1591), uno de los romances primerizos del poeta cordobés33 que se ha 
asociado, además, a otro: «En el caudaloso río», escrito, también, hacia 1581, y en los que 
la voz lírica oculta la identidad del desdichado sexto marqués de Ayamonte.34 El tono 
humano del cancionero, resultante de aplicar la traza por concisión al célebre romance de 
Góngora, es un extraordinario exponente de la maestría con que se procedía a aplicar las 
trazas para la creación de un testimonio poético-musical. El tono tuvo que componerse y 
                                                            
30 Luiz de Christo, en 1642, era carmelita calzado en el monasterio de su orden en Lisboa, y, en 1660, 
desempeñaba el cargo de organista en la catedral lisbonense. Fue favorecido en la corte de Alfonso VI (1643-
1683; rey de Portugal entre 1656-1683), y puso música a cuatro poemas de Melo. Véase ROBERT 
STEVENSON, «Christo, Luiz de», en The New Grove Dictionary of Music and Musicians…, vol. 5, p. 811. 
Cfr. JOSA - LAMBEA, «Poemas para música…», pp. 434-442. 
31 LUIS DE GÓNGORA, Soledades. Edición de Robert Jammes. Madrid: Castalia, 1980, p. 64. 
32 Véase LUIS DE GÓNGORA. Romances. Edición de Antonio Carreño. Madrid: Ediciones Cátedra, 2000 (5ª 
ed.), pp. 363 n, 157 n. 
33 Ibídem, p. 169; LUIS DE GÓNGORA. Romances. Edición de Antonio Carreira. Barcelona: Quaderns Crema, 
1998, vol. 1, pp. 219-223. 
34 GÓNGORA, Romaces (Carreño), pp. 166-169. 
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escucharse antes de 1641; es decir, antes de que el marqués de Ayamonte fuera encerrado 
en una fortaleza y, siete años después, tras una angustiosa espera, pagara con su vida la 
locura de pretender nombrar a Medina Sidonia «rey de Andalucía y de las Indias».35 Tramó 
la conjura con sus amigos portugueses, pero olvidó que Andalucía, a diferencia de Cataluña 
y Portugal, carecía de sentido de identidad histórica y corporativa; imprescindible para 
cualquier pretendido movimiento independentista. 36  ¿Es por ello, también, que el 
cancionero lisboeta preservó del tiempo el romance lírico que, además, lo cierra? Muy 
posiblemente, los amigos portugueses del noble fronterizo y empobrecido, Francisco 
Antonio de Guzmán, no dudaron en cantar su amistad y la conjura que estaban tramando. 
Quién sabe… Lo cierto es que resulta demasiado azaroso que Portugal haya sido el 
centinela del tono humano. 
Asimismo, la pretendida rebelión de Andalucía, vuelve a vincularse con el tono 
«¡Musa mía de mi guardia,…!» (nº 101), ya que se compuso con una primera estrofa 
perteneciente a un extenso romance burlesco de Jerónimo de Cáncer y Velasco (1599?-
1655),37 y las otras cuatro son del romance «Tendiendo sus blancos paños» de Góngora. 
Pero es sumamente significativo que Jéronimo de Cáncer disfrutara, precisamente, de la 
protección del duque de Medina Sidonia, el candidato (según los rumores de la época) a ser 
el «rey de Andalucía y de las Indias», si la rebelión dirigida por el marqués de Ayamonte 
tenía el éxito esperado,38 y hermano de quien iba a ser la reina de Portugal, Luisa de 
Guzmán. No es de extrañar, por lo tanto, que este tono humano se conserve, a su vez, en el 
cancionero lisboeta, ya que, pese a que terminara desafiando a duelo a su cuñado, el duque 
de Braganza, para acallar bocas sobre su participación en la conjura de Andalucía, lo cierto 
es que fue tal «la enormidad del crimen» del duque de Medina Sidonia que hizo todo lo 
posible por ocultarlo. 39  Así, pues, estamos ante un segundo tono humano conservado 
gracias a la circunstancia portuguesa. También hay un tercer tono relacionado con Luis de 
Góngora, «En la beldad de Jacinta» (nº 129), pues se le atribuyó un extenso romance de 
                                                            
35 J. H. ELLIOTT, El Conde-Duque de Olivares. El político en una época de decadencia, Barcelona, Editorial 
Crítica, 1991 (6ª ed.), pp. 598-602. 
36 Ibídem, p. 598. 
37 JAVIER HUERTA CALVO (dir.), Historia del teatro español. De la Edad Media a los Siglos de Oro, Madrid, 
Gredos, 2003, vol. I, pp. 1069-1096. 
38  ELLIOTT, p. 598. 
39 Ibídem, pp. 599-602. 
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quince estrofas,40 sin estribillo y de carácter narrativo, que es el hipotexto del tono lisboeta 
en cuestión. 
Y a propósito de Góngora, hemos de hablar de quien resultó ser el poeta 
protagonista del segundo volumen del CPMHL: Hortensio Félix Paravicino (1580-1633), 
cuyas huellas cronológicas dibujan los destellos de un singular y profundo afecto con el 
poeta cordobés, y tal es así, que le hicieron sufrir calumnias por defender, con amistad y 
obra, al Góngora que escandalizó con sus Soledades a no pocos espíritus viles.41 Pero lo 
más importante es que Paravicino fue uno de los primeros lectores de los grandes poemas 
gongorinos y, llegado el momento de redactar su testamento, Góngora lo nombró albacea 
(entre otros tres más) in solidum. 42  Góngora dejó estampado su estilo del arte del 
romancero en el del amigo, y podemos ser testigos de ello, de la delicada y exquisita 
sensibilidad poética de Paravicino, en el generoso número de cinco tonos: «Si entre 
risueños halagos» (nº 35), «Sobre un tronco venturoso» (nº 42), «Plumas y pinceles, 
Cintia» (nº 43), «Lluvias de mayo y de octubre» (nº 46)43 y «¿Cómo, Amariles divina,…?» 
(nº 47).44 Tuvimos que tener en cuenta que la época de ascensión social de Paravicino, y, 
por ende, de su escritura de poesía de circunstancia en torno a la sociedad madrileña y 
toledana, comprende desde 1607 a 1616, y que la amistad con Góngora se afianzó a partir 
de 1613,45 con lo cual pudimos suponer que la escritura de sus romances cae de pleno en 
medio de la corte de Felipe III, muy probablemente, antes de que el monarca, fascinado por 
la brillante oratoria de Paravicino, decidiera nombrarlo predicador real el 19 de diciembre 
de 1617.46 
Francisco de Borja y Aragón, Príncipe de Esquilache (1581-1658), nos situó, en 
cambio, entre la corte de Felipe III y la de Felipe IV, puesto que el primer monarca lo 
designó virrey del Perú (1614), aunque fue, a partir de 1621, tras su regreso a España, 
cuando escribió la mayor parte de su obra, es decir, a partir del momento en que tuvo inicio 
                                                            
40  Poetas líricos de los siglos XVI y XVII. Colección ordenada por Adolfo de Castro. Madrid: M. 
Rivadeneyra, 1854, 2 tomos; t. 1, p. 540b. 
41 Véase el recorrido detallado y sobrio que Sedeño y Serrano realizan en su estudio por las miserias áulicas 
que minaron la salud y la existencia de Paravicino: Fray HORTENSIO FÉLIX PARAVICINO, [Poesías 
completas]. Obras Póstumas, Divinas y Humanas de don Félix de Arteaga. Edición, introducción y notas de 
Fco. Javier Sedeño Rodríguez y J. Miguel Serrano de la Torre, Málaga, Servicio de Publicaciones de la 
Universidad de Málaga, 2002, pp. 18-31 y 380 n, respectivamente. 
42 Ibídem, p. 22. 
43 GÓNGORA, Romances (Carreira), vol. IV, p. 514. 
44 Todos se publicaron, junto al resto de su obra, en sus Obras Póstumas, Divinas y Humanas de Don Félix 
de Arteaga, recopiladas por Antonio Osorio e impresas por Carlos Sánchez, en Madrid, en 1641. 
45 PARAVICINO, [Poesías completas]…, p. 18. 
46 Ibídem, p. 9 n. 
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la política de la reputación impulsada por el conde-duque de Olivares y, con ella, el 
esplendor artístico y cultural del imperio. De él localizamos dos romances, hipotextos de 
dos elegantes tonos: «Madrugaba una aldeana» (nº 15) y «A los campos que se vieron» (nº 
122). 
Pero retomando a Góngora, no podía faltar quien propició, junto a él, el nacimiento 
del romancero lírico: Lope de Vega (1562-1635). La antología del CPMHL cuenta, además, 
con uno de sus romance más hermosos: «Entre dos mansos arroyos» (nº 44) que se publicó 
en La Circe con otras rimas y prosas (1624), formando parte de la ficción novelesca de La 
prudente venganza, una de las cuatro novelas que el Fénix dedicó «a la señora Marcia 
Leonarda», su Marta de Nevares. E incluso el gran ausente del repertorio general del tono 
humano, Francisco de Quevedo (1580-1645), tiene, excepcionalmente, su lugar entre las 
libretas manuscritas del cancionero lisboeta, y como es el único tono conservado y 
encontrado de Quevedo en todo el corpus con que venimos trabajando (sus conflictivas 
relaciones con la cúspide del poder imperial le vedaron el lucimiento en el universo del 
tono humano), el poema tenía que ser tan sorprendente, en todos los sentidos, como lo es el 
romance «Son las torres de Joray» (nº 37). Poema que nos situó, de nuevo, en la franja 
cronológica que venimos proponiendo como fecha de recopilación del cancionero. En este 
caso, porque sólo una vez destituido, e incluso fallecido, el conde-duque de Olivares 
(1645), se le hubiera ocurrido a un poeta-compositor, sin miedo a sufrir condena alguna, 
convertir en testimonio poético-musical el célebre romance con que Quevedo inmortalizó 
uno de sus tres destierros –1621, 1622 y 1628– en Torre de Juan Abad,47 puesto que, como 
sabemos, el valido de Felipe IV condenó al poeta, desde el 7 de diciembre de 1639 hasta 
pasado el verano de 1643, a un duro y cruel encarcelamiento, en un calabozo subterráneo 
del convento de San Marcos, por sospechoso en cierta actividad política de carácter 
internacional.48 Por lo tanto, 1643 es el punto de partida histórico en el que el CPMHL fue 
recopilado, y, nos atrevemos a conjeturar, movidos por el afán de acotar todavía más la 
cronología, que tuvo que ser a partir de 1645, año en el que, con tan solo dos meses de 
diferencia, valido y poeta dejaron las glorias de este mundo. 
Y, precisamente, en la corte de Felipe IV nos situó «Montero, que por la selva» (nº 
10) cuyo hipotexto es el poema «En el Pardo el día claro» que Antonio Hurtado de 
                                                            
47  FRANCISCO DE QUEVEDO, Poesía varia. Edición, introducción y notas de James O. Crosby, Madrid, 
Ediciones Cátedra, 2003, pp. 17-19. 
48 Ibídem, p. 19. 
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Mendoza (1586-1644) dedicó «A los reyes, y a las damas de palacio, que se hallaron 
entonces en Aranjuez»49 (primavera de 1622) para celebrar la fiesta del décimo séptimo 
cumpleaños del rey, y, juntamente, la renovación dinástica con todo lo que suponía: un 
nuevo régimen y la llegada del conde-duque de Olivares, el nuevo privado. Precisamente, 
Hurtado de Mendoza fue quien, en el primer volumen del cancionero, se nos presentó como 
el más prolífico de los poetas identificados –al igual que ocurre con el Libro de Tonos 
Humanos–. Y no es de extrañar, dado que fue secretario, ayuda de cámara de Felipe IV, y 
el poeta favorito del conde-duque de Olivares.50 Nos resultó importantísimo saber que fue 
«gran amigo de Mateo Romero y buen conocedor del ambiente musical palatino»,51 puesto 
que ello explica que el cancionero lisboeta cuente, también, con dos obras de este 
compositor –«Entre dos mansos arroyos» (nº 44) y «Aquella hermosa aldeana» (nº 123)–. 
El llamado ‘Maestro Capitán’ (ca. 1575-1647) fue maestro de capilla desde 1598 a 1634, es 
decir, durante todo el reinado de Felipe III (1598-1621) y durante los dorados años (1621-
1640) 52  de mayor riqueza y creatividad artística del de Felipe IV (1621-1665), 
convirtiéndose en el compositor de mayor prestigio en la corte de la primera mitad del siglo 
XVII.53 
                                                            
49  ANTONIO HURTADO DE MENDOZA, Obras poéticas de don Antonio Hurtado de Mendoza. Edición y 
prólogo de Rafael Benítez Claros, Madrid, Real Academia Española, 1947-1948, vol. II, pp. 52-55. 
50 La pericia cortesana de Antonio Hurtado de Mendoza queda recogida detalladamente en GARETH A. 
DAVIES, A Poet at Court: Antonio Hurtado de Mendoza, 1586-1644, Oxford, The Dolphin, 1971. Asimismo, 
valga este comentario de ELLIOTT, El Conde-Duque de Olivares…, pp. 187-188: 
 
El poeta y dramaturgo Antonio Hurtado de Mendoza, protegido del hijo del duque de Lerma, el conde de 
Saldaña, parece haberse granjeado el favor de don Gaspar con antelación suficiente, según parece, como para 
participar de su gloria en 1621. A los dos meses de la subida al trono del nuevo rey, recibió su primer puesto 
en la corte, como ayuda de la guardarropa. En agosto de 1621, fue nombrado ayuda de cámara del rey, oficio 
que le permitiría actuar como si fuera los ojos y oídos de Olivares en la cámara del rey, y en 1624 secretario 
real. Durante todos los años que Olivares detentó el poder, pudo verse a Mendoza en todos los actos de la 
corte. Sus dotes literarias y su servilismo hicieron de él la persona indispensable para un ministro que sabía 
valorar ambos talentos y la manera exacta de emplearlos. 
 
51 Véase LUIS ROBLEDO, Juan Blas de Castro (ca. 1561-1631). Vida y obra musical, Zaragoza, Institución 
Fernando el Católico, 1989, p. 76b. 
52 «Son en realidad los más interesantes del reinado de Felipe IV en lo que a la política reformista de Olivares 
se refiere, porque son aquellos en los que va buscando soluciones a los problemas que habían conmovido y 
preocupado a los arbitristas y a los círculos reformistas castellanos en las dos décadas precedentes. Es una 
época de efervescencia política e intelectual en la corte…». JOHN H. ELLIOTT y JOSÉ F. DE LA PEÑA, 
Memoriales y cartas del Conde Duque de Olivares, Madrid, Editorial Alfaguara, 1978, vol. I, p. LVIII. Como 
testimonio del continuo viaje de músicos portugueses a la corte española, remitimos al artículo de ADRIANA 
LATINO, «Os músicos da Capela Real de Lisboa nos reinados dos Filipes: 1580/1640», Revista de 
Musicología, XVI (1993), pp. 3620-3629. Véase, asimismo, JOSÉ SUBIRÁ, «La música en la Real Capilla 
madrileña y en el Colegio de Niños Cantorcicos», Anuario Musical, XIV (1959), pp. 207-230; NICOLÁS 
ÁLVAREZ SOLAR-QUINTES, «Panorama musical desde Felipe III a Carlos II», Anuario Musical, XII (1957), 
pp. 167-200; y ROBLEDO, Juan Blas de Castro…, p. 44. 
53 VERA, Música vocal profana…, pp. 95-98. 
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A los años centrales del gobierno olivarista nos remitió, en cambio, Gabriel 
Bocángel (1603-1658), que fue bibliotecario del cardenal Infante (1629) y ocupó el puesto 
de cronista real. Sus Rimas y prosas se publicaron en 1627 y, desde entonces, fueron 
apareciendo el resto de sus obras. Lo más llamativo en su creación como dramaturgo fue la 
originalidad con que concibió un tipo de teatro musical (El nuevo Olimpo de 1648) que 
tanto gustó, además, a Felipe IV. Agustín de Salazar, por su parte, (calderoniano volcado a 
las adaptaciones mitológicas) fue un dramaturgo que, si bien no vivió exclusivamente para 
el teatro, sí que fue muy valorado en su época por obras como Los juegos olímpicos, por 
ejemplo.54 Y es, precisamente, con la loa de esta exitosa comedia de fiesta cortesana con la 
que el tono «¡Ah de los vagos zafiros…!» (nº 83) guarda relación, ya que comparten la 
misma cuarteta, la primera, en concreto, que, en la loa, la canta la Alegría. Dicha 
representación tuvo lugar para conmemorar el nacimiento de la reina Mariana de Austria, 
en 1673.55 Teniendo en cuenta esta fecha, los años en los que vivió el dramaturgo (1642-
1675) y el marco cronológico que define la forja del CPMHL, todo nos lleva a concluir 
que, en este caso, fue el tono humano el que, de la intimidad de la música de cámara, 
conquistó los honores de un escenario. Con el tono «Mucho te quiero Marica» (nº 111) 
ocurre lo mismo. El breve Baile de Mucho te quiero Marica del famoso actor Jerónimo 
Peñarroja56 cuenta con las dos primeras cuartetas del tono lisboeta de las que se respeta el 
orden sucesivo de los versos, aunque fragmentando las estrofas cada dos versos, sin que 
por ello pierdan su significación al entretejerse con los otros versos del baile. De este actor 
se sabe que murió en Madrid, el 29 de enero de 1704, a la edad de setenta y dos años,57 por 
lo que nos lleva a considerar que el tono fue, también, anterior. 
En el último volumen, nos ocurrió como en el primero con el bellísimo tono «No 
me le recuerde el aire» (nº 7), y es que descubrimos que la primera y la tercera estrofa del 
tono «En los ojos de Amariles» (nº 103) las hallamos, asimismo, en el auto El lirio y la 
azucena58 de Calderón de la Barca, aunque ambas interrumpidas, cada dos versos, por 
intervenciones de recitado. Musicalmente, en el Manuscrito Novena consta un solo con 
                                                            
54 HUERTA CALVO (dir.), Historia del teatro español…, vol. 1, pp.1220-1222. 
55  AGUSTÍN DE SALAZAR Y TORRES. Cythara de Apolo, loas y comedias diferentes. Madrid: Antonio 
González de Reyes, 1694, pp. 187-191. Véase la edición moderna en JUDITH FARRÉ VIDAL. Dramaturgia y 
espectáculo del elogio: loas completas de Agustín de Salazar y Torres. Kassel: Edition Reichenberger, 2003, 
2 vols., pp. 343-366 (vol. II). 
56 Ociosidad entretenida en varios entremeses, bailes, loas y jácaras escogidos de los mejores ingenios de 
España. Madrid: Andrés García de la Iglesia, 1668, ff. 90r-91v. 
57 SHERGOLD Y VAREY, Genealogía, origen y noticias de los comediantes de España… p. 248. 
58 Véase la transcripción musical en MIGUEL QUEROL GAVALDÁ. Música barroca española (vol. VI). Teatro 
musical de Calderón. Barcelona: CSIC, 1981, p. 108. 
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acompañamiento titulado «En los ojos de María», obra del músico José Peyró con el texto 
del auto de Calderón, pero con una música diferente a la del tono lisboeta. Lo más probable 
es que Calderón, en 1660, recurriera a dos de las estrofas de un célebre tono cortesano 
anterior a su auto, tomando la primera cuarteta del tono como inicio para que, fácilmente, 
el espectador pudiera disfrutar reconociéndolo. En los recitados que intercala, Calderón 
mantiene la expresión lírica característica del tono en el que iba a ser un panegírico para la 
infanta María Teresa (hija de Felipe IV) en su casamiento con Luis XIV de Francia. 
Finalmente, bordeamos los últimos años del reinado de Felipe IV con el misterioso 
Juan de la Carrera, pues comprobamos que podría llevarnos a cuando el conde-duque de 
Olivares había sido destituido hacía tiempo e incluso había ya fallecido (1645). Sin 
embargo, es poco probable que este caballero de la orden de Santiago escribiera su 
romance «¿Dónde, mariposa triste,…?» tan tardíamente. El testimonio que nos ha llegado –
que es hipotexto del romance lírico «¿Dónde, infeliz mariposa,…?» (nº 19)–, se halla 
recogido en un impreso publicado a raíz de la celebración de una academia el «veinte y tres 
de abril» de 1662 en Madrid.59 Si bien los testimonios conservados dan cuenta de que el 
romance de la Carrera gozó de cierta fama, lo que nos hace considerar que la publicación 
de la academia es un homenaje poético a obras y autores anteriores a 1662 es la presencia, 
por ejemplo, de versos del famoso conde de Villamediana (1582-1622). 
 
3.2. Conclusiones 
De todo ello podemos concluir, en primer lugar, que el Cancionero Poético-Musical 
Hispánico de Lisboa recoge tonos humanos de los últimos años del reinado de Felipe III –
coincidiendo con la eclosión del poderío del duque de Lerma– y de los centrales del 
reinado de Felipe IV. De hecho, desde el primer volumen, todo indicio y toda prueba 
aportada guardaba relación tanto con la corte de Felipe III como con los años de esplendor 
artístico, cultural y de reformismo político de la corte de Felipe IV, período cuyo término 
coincide (por supuesto, no casualmente para el CPMHL), con la revuelta de Portugal y la 
recuperación de su independencia. Sin embargo, en el segundo volumen, pudimos aportar 
un dato histórico como prueba de que el cancionero lisboeta fue recopilado en su totalidad, 
no ya sólo después del 1 de diciembre de 1640 –día en que se destrona a Felipe IV como 
Felipe III de Portugal, jurando a João IV como legítimo monarca–, sino que tuvo que ser a 
partir de 1643 (y ya no solo por lo referido a propósito de Quevedo y el conde-duque de 
                                                            
59 Véase JOSÉ SIMÓN DÍAZ, Bibliografía de la Literatura Hispánica, Madrid, CSIC, 1972, vol. IV, pp. 367-
368. 
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Olivares anteriormente), año en el que nace el protagonista de uno de los últimos tonos 
editados en ese volumen: «Alfonso, Príncipe excelso» (nº 72), que no es otro que Alfonso 
VI de Portugal (21 de agosto de 1643-12 de septiembre de 1683), quien dejó de ser príncipe 
para suceder a su padre, João IV, en 1656. Se trata de un tono conmemorativo, compuesto 
con unos versos llenos de alegría y celebración por el que prometía ser la gran esperanza 
del reino de Portugal; motivo por el que sería muy extraño que se hubiera escrito después 
de 1646, puesto que, a sus tres años, el príncipe sufrió una enfermedad que le dejó 
parapléjica la mitad izquierda de su cuerpo y secuelas de cierta inestabilidad mental. Este 
accidente desencadenó una serie de consecuencias que convirtieron a su madre, Luisa de 
Gusmão, en la reina regente hasta 1662. Así pues, 1656, cuando Alfonso deja de ser 
príncipe, podríamos considerarlo como el año que delimita el término de la compilación del 
cancionero, aunque quepa la posibilidad de que el tono hubiera sido recopilado a 
posteriori, como, por ejemplo, en 1668. ¿Por qué?: el 13 de febrero de ese año, España 
reconoce, finalmente, y tras dos guerras más, la independencia de Portugal. Si a ello 
sumamos los indicios que hemos aportado más arriba, y que parecen indicar, a su vez, que, 
para ese año, el cancionero estaba ya conformado, no hay ya, casi, margen a duda alguna. 
 
4. SOBRE EL ESTILO POÉTICO-MUSICAL 
El CPMHL, tal y como hemos ido argumentando a propósito de poetas y músicos, 
recoge composiciones que se interpretaban en la corte, a propósito de reuniones, de fiestas 
palaciegas, saraos y representaciones teatrales. Nos hallamos, pues, ante obras poético-
musicales de primera magnitud artística. En consecuencia, a unos textos de extremada 
elaboración poética, forzosamente les corresponde unas músicas compuestas con idénticos 
parámetros expresivos y ambición estética, pues, si bien es cierto que los recursos técnicos 
ordinarios que utilizaba la polifonía vocal de aquella época (finales del siglo XVI-mediados 
del siglo XVII) son prácticamente idénticos tanto para la música litúrgica en latín (misas, 
motetes, salmos...), como para la música religiosa en lengua romance (villancicos y 
romances sacros, y tonos a lo divino) e, incluso, para la música profana (villancicos, 
romances y tonos a lo humano), los recursos técnicos que, por su especificidad, podríamos 
calificar de extraordinarios, son, en cambio, exclusivos sólo de la música profana. Y valgan 
algunas breves consideraciones para el lector que desconozca la música de la época: desde 
el Renacimiento, y aun antes, el compositor pretendía siempre imitar, expresar o sublimar 
con la música el sentido del texto poético. Para ello acomodaba el lenguaje musical a las 
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necesidades expresivas de la letra, siguiendo la sugerencia que la preceptiva musical le 
indicaba; de esta manera lo manifestaba el teórico Juan Bermudo: 
Todo lo que dice la letra que con el canto se pueda contrahacer, se contrahaga en la composición. 
[…] si fuere una palabra triste debe poner un bemol. Si fuere una doctrina que suspende, tales 
puntos se deben poner que, en todo y por todo, sean muy conformes a la letra. El que fuere 
gramático, poeta y retórico entenderá más de lo que en este caso digo.60 
El resultado de la aplicación de estos postulados vendría a significar la 
representación musical de la expresión textual a través de procedimientos intelectuales o 
pictóricos.61 Con ello se obtenía la constatación de que la música era capaz de ‘representar’ 
los afectos o sentimientos del texto o ‘pintar’ los fenómenos de la naturaleza descritos en 
él. En aquella época de su historia, la música aún no tenía configurado un lenguaje 
autónomo capaz de expresarse libremente al margen de un texto poético. La actitud de 
servidumbre hacia la letra hará posible que la técnica compositiva, dentro de su evolución 
diacrónica normal, vaya configurando un muestrario de ‘novedades’ técnicas capaces de 
satisfacer las necesidades expresivas de la poesía. En el renacimiento estas novedades se 
manifestaban de manera controlada, como es de esperar de una época en la que el arte y el 
pensamiento muestran actitudes de equilibrio y moderación. Ya lo advertía Pedro Cerone 
(1566-1625), tratadista musical bergamasco, para quien resultaba conveniente «acompañar 
en tal manera cada palabra que, adonde significa crueldad, amargura, dolor, pasión, 
aspereza, dureza, llanto, sospiros y cosas semejantes, la música también ha de ser dura, 
áspera y triste, empero regoladamente ordenada.»62 Estos parámetros expresivos pueden 
observarse en el Cancionero Poético-Musical Hispánico de Lisboa, algunas de cuyas 
piezas, aunque «regoladamente» compuestas, se alejan, cada vez más, del comedimiento 
renacentista. 
En nuestra opinión, a partir de las primeras décadas del siglo XVII, en el desarrollo 
evolutivo de la música culta occidental –y concretamente en Italia, e irradiando 
simultáneamente hacia Europa–, se inició una época de superposición de estilos que 
tuvo importantes consecuencias de orden estilístico, técnico, expresivo y conceptual. Es 
                                                            
60 JUAN BERMUDO, Declaración de instrumentos musicales, Osuna, Juan de León, 1555, f. CXXVr, col. II. 
Edición facsímil de Macario Santiago Kastner, Kassel und Basel, Bärenreiter-Verlag, 1957. 
61 Véase MANFRED F. BUKOFZER, La música en la época barroca. De Monteverdi a Bach, Madrid, Alianza 
Editorial, 1986, p. 20. 
62 PEDRO CERONE, El melopeo y maestro. Tractado de musica theorica y pratica, Nápoles, Iuan Bautista 
Gargano y Lucrecio Nucci, 1613, vol. II, p. 669. Edición facsímil de F. Alberto Gallo, Bologna, Forni 
editore, 1969. 
18 
 
por este motivo que, paralelamente a la composición del género que nos ocupa, o sea, el 
tono humano polifónico, surgieron otras necesidades de expresión musical que 
acapararon el interés de los compositores, concretamente hacia tipologías o géneros 
como la melodía acompañada y la ópera. Por nuestra parte nos inclinamos a pensar que 
los avances técnicos y estilísticos que diluyen el espíritu musical renacentista fueron 
fruto, tanto de la propia evolución del madrigal italiano en su última fase expresiva –es 
decir, con el concurso de una técnica refinadísima de plasmación de los afectos del texto 
poético a través de lo que se conoce como «madrigalismos»–, como de la presión que 
ejerce la incipiente mentalidad musical barroca que, con su representación de los afectos 
extremados de alegría exultante o dolor intenso, expresados libremente, sin el pudor 
renacentista, acabará dando paso al estilo barroco pleno. De esta manera, la 
superposición de estilos que mencionábamos anteriormente nos permite afirmar que en 
nuestro cancionero lisboeta no hay música barroca ni música renacentista propiamente 
dichas, sino que hay música que se corresponde a un período de la historia de la música 
que podemos denominar de transición, el cual muestra en su exposición y desarrollo 
rasgos idiomáticos de ambos estilos. Ello explica que en los dos primeros volúmenes 
predominen, notablemente, las seguidillas de acento lírico, 63  debido a ese anclaje 
renacentista que define más de la mitad de los tonos recogidos en el cancionero; un 
estilo que todavía no mueve, tampoco, al compositor a crear una música tan 
experimental como ocurrirá años después, y en aras, ya, de un juego conceptual más 
denso poética y musicalmente (el Libro de Tonos Humanos es un buen ejemplo). 
De las diversas aproximaciones que conviene realizar sobre el estudio y análisis de 
estos rasgos idiomáticos, destaca la que puede llevarse a cabo desde la influencia que la 
retórica ejerce sobre el arte de la composición en la época que tratamos, en la cual la teoría 
musical tenía debidamente codificadas las aportaciones más relevantes. Un romance 
antecedido de las indicaciones «para música» o «para cantarse al uso»64 presupone siempre 
la colaboración entre otro poeta (o el mismo de la fuente literaria) y el compositor, con 
vistas a realizar la versión poético-musical del mismo. De esta manera se consigue 
hermanar la retórica poética con la musical, teniendo en cuenta, además, que esta última es 
doblemente retórica, puesto que viene a sublimar lo ya embellecido. El canto es un 
                                                            
63 Sobre la tipología de la seguidilla que referimos, véase LOLA JOSA, «La ventura de la seguidilla en el 
romancero lírico. Una aproximación poético-musical», en Edad de Oro Cantabrigense [Actas del VII 
Congreso de la Asociación Internacional Siglo de Oro “AISO”. Cambridge, 18-22 de julio de 2005], ed. 
Anthony Close, Madrid, Iberoamericana Editorial Vervuert, 2006, pp. 369-378. 
64 JOSA - LAMBEA, «Poemas para música…», pp. 427-436. 
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elemento de expresión más directo y eficaz que la recitación o la declamación. La plegaria 
dirigida a Dios cristaliza en la oración mental o musitada; los salmos, primero recitados y 
después cantados, dan lugar al canto gregoriano que es la oración cantada por antonomasia, 
y el principio y origen de toda nuestra música posterior. La retórica –quizá la musical en 
mayor medida que la poética– llega al intelecto, a la razón por la vía de la sensibilidad. Por 
este motivo, los compositores del cancionero lisboeta actúan como oradores y se afanan en 
reinterpretar los textos poéticos en clave de discurso persuasivo, salpicándolo de momentos 
expresivos culminantes que se corresponden al verso dominante, a la palabra clave, a la 
imagen impactante. 
 
Es mucho lo que nos queda por reflexionar y escribir sobre el Cancionero Poético-
Musical Hispánico de Lisboa, pues obras de semejante magnitud, en su fin, siempre tienen 
su principio. Pero valga este trabajo como el principio de un continuo orden al que obligan 
tonos humanos que tan divinamente cantan y a los que sus editores nos debemos 
interdisciplinariamente. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
TABLA DESCRIPTIVA DE LAS COMPOSICIONES DEL 
CANCIONERO POÉTICO-MUSICAL HISPÁNICO DE LISBOA 
 
 
 
 
 
        Nº  Folios1  Compositor    Íncipit     Género   Poeta_________________________ 
 
        1  1v-2r  Anónimo    Picóla una abeja a Filis   Romance lírico  Tz, 4; 2 y 5:2 Luis de Góngora 
        2  2v-3r  Anónimo    Ojos, si vais a la fuente   Romance lírico  Anónimo 
        3  3v-4r  Anónimo    Envuelto en sus esperanzas  Romance lírico  Tz, 3: Luis de Góngora 
        4  4v-5r  Anónimo    ¿Dónde voláis, pensamientos?  Romance lírico  Tz, 2: Gabriel Bocángel 
        5  5v-6r  Anónimo    Menguilla, el atrevimiento  Romance lírico  Anónimo 
        6  6v-7r  Anónimo    Al compás de un arroy[u]elo  Romance lírico  Anónimo 
        7  7v-8r  Anónimo    No me le recuerde el aire   Romance lírico  c/vr.:3 Calderón de la Barca 
        8  8v-9r  Anónimo    Encontrei ontem de tarde   Romance lírico   Anónimo 
        9  9v-10r  Anónimo [¿Luiz de Christo?]  El basalisco encarnado   Romance lírico  Tz, 3 y 6: Francisco Manuel de Melo 
        10  10v-11r  Anónimo    Montero, que por la selva   Romance lírico  Tz, 2 y 5: Antonio Hurtado de Mendoza 
        11  11v-12r  Anónimo    De las deidades del Tajo   Romance lírico  Anónimo 
        12  12v-13r  Anónimo    La labradora del valle   Romance lírico  Anónimo 
        13  13v-14r  Anónimo    Ave real peregrina   Romance lírico  Tz, 2: Francisco Manuel de Melo 
        14  14v-15r  Anónimo    Dos zagalas de un retiro   Romance lírico  Tz, 3: Antonio Hurtado de Mendoza 
        15  15v-16r  Anónimo    Madrugaba una aldeana   Romance lírico  Tz, 3: Fco. de Borja, Príncipe de Esquilache 
        16  16v-17r  Anónimo    Cristal deshecho a pedazos  Romance lírico  Anónimo 
        17  17v-18r  Anónimo    Acentos de mi cuidado   Romance lírico  Anónimo 
        18  18v-19r  Anónimo    Al Betis lleva el ganado   Romance lírico  Anónimo 
        19  19v-20r  Anónimo    ¿Dónde, infeliz mariposa,…?  Romance lírico  Tz, 3: Juan de la Carrera 
        20  20v-21r  Anónimo    Retratar, hoy, la niña pretendo  Seguidillas reales c/vr.: Andrade Caminha 
        21  21v-22r  Anónimo    Reniego de Amor, zagales.  Romance lírico  Anónimo 
        22  22v-23r  Anónimo    Balaba quejosa y tierna   Romance lírico  Tz, 2: Antonio Hurtado de Mendoza 
        23  23v-24r  Anónimo [Manuel Correa]  “¡Venganza, griegos!” repite  Romance lírico  Anónimo 
        24  24v-25r  Anónimo    Dejen morirme de triste   Romance lírico  Anónimo 
        25  25v-26r  Anónimo    ¡Arroyo, no corras tanto!   Villancico  Anónimo 
        26  26v-27r  Anónimo    ¡Ay de la vida,…!   Villancico  Anónimo 
        27  27v-28r  Anónimo    ¡Qué dulcemente siente…!  Villancico  Anónimo 
        28  28v-29r  Anónimo    A los ojos de Amariles   Villancico  Anónimo 
        29  29v-30r  Anónimo    Sin color anda Marica   Romance lírico  Anónimo 
        30  30v-31r  Anónimo    Enternecido un peñasco   Romance lírico  Anónimo 
        31  31v-32r  Anónimo    Lises enferma, ¡qué lástima!  Romance lírico  Anónimo 
                                                                                 
1 Incluimos únicamente la foliación del ms. 47-VI-11.  
2 Tz: traza. Para el concepto aplicado al tono humano y su tipología, remitimos a nuestro trabajo LOLA JOSA & MARIANO LAMBEA, «Las trazas poético-musicales en el romancero lírico español», Edad de Oro, XXII (2003), pp. 29-78. 
 3 En el CPMHL, ‘con variantes’ respecto a un poema / estribillo de… 
        32  32v-33r  Anónimo    Quéjabase un arroyo   Romance lírico  Anónimo 
        33  33v-34r  Anónimo    Celosas sospechas mías   Romance lírico  Anónimo 
        34  34v-35r  Anónimo    Lastimada tortolilla   Romance lírico  Anónimo 
        35  35v-36r  Anónimo    Si entre risueños halagos   Romance lírico  Tz, 3: Hortensio Félix Paravicino 
        36  36v-37r  Anónimo    Entre cercos de carmín   Romance lírico  Anónimo 
        37  37v-38r  Anónimo    Son las torres de Joray   Romance lírico  Tz, 3 y 5: Francisco de Quevedo 
        38  38v-39r  Anónimo    Soberbia Filis estaba   Romance lírico   Anónimo 
        39  39v-40r  Anónimo    Mariposa, que a las luces   Romance lírico  Anónimo 
        40  40v-41r  Anónimo    Maricas, deste retrato   Romance lírico  Anónimo 
        41  41v-42r  Anónimo    Entre cercos de carmín   Romance lírico  Anónimo 
        42  42v-43r  Anónimo    Sobre un tronco venturoso  Romance lírico  Tz, 3: Hortensio Félix Paravicino 
        43  43v-44r  Anónimo    Plumas y pinceles, Cintia   Romance lírico  Tz, 3 y 9: Hortensio Félix Paravicino 
        44  44v-45r  Anónimo  
[Mateo Romero, ‘Maestro Capitán’] Entre dos mansos arroyos   Romance lírico  Tz, 3: Lope de Vega 
        45  45v-46r  Anónimo    Gileta, la de la corte   Romance lírico  Anónimo 
        46  46v-47r  Anónimo    Lluvias de mayo y de octubre  Romance lírico  Tz, 5: Hortensio Félix Paravicino 
        47  47v-48r  Anónimo    ¿Cómo, Amariles divina,…?  Romance lírico  Tz, 3 y 8: Hortensio Félix Paravicino 
        48  48v-49r  Anónimo    Más ama quien más entiende  Romance lírico  Anónimo 
        49  50r  Anónimo    No quiero más del amor   Romance lírico  Anónimo 
        50  50v-51r  Anónimo    Sin Leda y sin esperanza   Romance lírico  Tz, 3: Luis de Góngora 
        51  51v-52r  Anónimo    Después que te vi, señora   Villancico  Anónimo 
        52  52v-53r  Anónimo    ¿Qué me queréis, pensamiento…?  Romance lírico  Anónimo 
        53  53v-54r  Anónimo    Pues contigo me engañé   Romance lírico  Anónimo 
        54  54v-55r  Anónimo    Quién dirá que tus dos niñas  Romance lírico  Anónimo 
        55  55v-56r  Anónimo    Es amor un vivo fuego   Romance lírico  Anónimo 
        56  56v-57r  Anónimo    Pedíle un beso a Marica   Villancico  Anónimo 
        57  57v-58r  Anónimo    ¡Arpa de cristales,…!   Romancillo lírico Anónimo 
        58  58v-59r  Anónimo    Qué tristes que están las flores  Romance lírico  Anónimo 
        59  59v-60r  Anónimo    La hermosura de Amariles  Romance lírico  Anónimo 
        60  60v-61r  Anónimo    Si de tus desdenes, Clori   Romance lírico  Anónimo 
        61  61v-62r  Anónimo    ¡Qué divinamente canta,…!  Romance lírico  Anónimo 
        62  62v-63r  Anónimo    Yo soy un loco de amor   Romance lírico  Anónimo 
        63  63v-64v  Anónimo    El retrato me miren de Filis  Seguidillas reales Anónimo 
        64  65r-65v  Anónimo    La más bella niña   Romancillo lírico Tz, 3: Luis de Góngora 
        65  66r-66v  Anónimo    ¡Despacio, arroyo, despacio,…!  Romance lírico  Anónimo 
        66  67r-67v  Anónimo    Las redes al sol tendidas   Romance lírico  Tz, 1 y 3: Luis de Góngora 
        67  68r-68v  Anónimo    De las finezas de Clori   Romance lírico  Anónimo 
68  69r-69v  Anónimo [¿Manuel Correa?]  Ya las sombras de la noche  Romance lírico  Anónimo 
        69  70r-70v  Anónimo    ¿En qué estraño laberinto,…?  Romance lírico  Anónimo 
        70  71r-71v  Anónimo    Joanilla, la que en Segura   Romance lírico  Anónimo 
        71  72r-72v  Anónimo    Deseos sin esperanza   Romance lírico  Anónimo 
        72  73r-73v  Anónimo    Alfonso, Príncipe excelso   Romance lírico  Anónimo 
        73  74r-74v  Anónimo    En la iminencia de un monte  Romance lírico  Anónimo 
        74  75r-75v  Anónimo    Qué tristemente padezco   Romance lírico  Anónimo 
75  76r-76v  Anónimo    Quien ama y no se declara  Romance lírico  Anónimo 
76  77r  [¿Jerónimo Latorre?]   Dormido yace el Amor   Villancico  Anónimo 
77  77v  Anónimo    En el prado, junto al río   Romance sin estribillo Anónimo 
78  78r  Anónimo    Acabe ya de matarme   Romance sin estribillo Anónimo 
79  78v  Anónimo    Mujer, Marica, te quiero   Romance sin estribillo Anónimo 
80  79r  Anónimo    ¡Qué tristes que están las flores…!  Romance sin estribillo Anónimo 
81  79v  Anónimo    Furioso, el Noto combate   Romance sin estribillo Anónimo 
82  80r  Anónimo    Ya restituye a su aldea   Romance sin estribillo Anónimo 
83 80v  Anónimo    ¡Ah de los vagos zafiros…!  Romance sin estribillo Tz. 34 y 75 en 
Agustín de Salazar y Torres 
84  81r  Anónimo    Suspende el ligero curso   Romance sin estribillo Anónimo 
85  81v  Anónimo    ¡Ah del cielo de Amariles!  Romance sin estribillo Anónimo 
86  82r  Anónimo    Ayer jugaba Leonida   Romance sin estribillo Anónimo 
87  82v  Anónimo    Líquido veneno escupe   Romance sin estribillo Anónimo 
88  83r  Anónimo    A que no le rinda Amor   Romance sin estribillo Anónimo 
89  83v  Anónimo    Búcaros de claveles   Romance sin estribillo Anónimo 
90  84r  Anónimo    ¿Qué dolor es éste, Nise,…?  Romance sin estribillo Anónimo 
91  84v  Anónimo    Tus memorias me desvelan  Romance sin estribillo Anónimo 
92  85r  Anónimo    ¡Guárdense, ay!, que sale Juana  Romance sin estribillo Anónimo 
93  85v  Anónimo    La más hermosa serrana   Romance sin estribillo Anónimo 
94  86r  Anónimo    No confeséis, corazón   Romance sin estribillo Anónimo 
95  86v  Anónimo    ¡Guárdense todas las flores,…!  Romance sin estribillo Anónimo 
96  87r  Anónimo    Dícenme que está quejosa   Romance sin estribillo Anónimo 
97  87v  Anónimo    De los ojuelos de Anarda   Romance sin estribillo Anónimo 
98  88r  Anónimo    Amor, fortuna y ausencia   Romance sin estribillo Anónimo 
99  88v  Anónimo    De Filis? ¿Qué tiene Filis?  Romance sin estribillo Anónimo 
100 89r  Anónimo    ¡Hola, Mariquilla! Mira,…  Romance sin estribillo Anónimo 
101 89v  Anónimo    (¡Musa mía de mi guardia,…!)  Romance sin estribillo Tz. 3 y 11.6 
Gerónimo Cáncer/ 
Luis de Góngora 
102 90r  Anónimo    Montaña hermosa de nieve  Romance sin estribillo Anónimo 
103 90v  Anónimo    En los ojos de Amariles   Romance sin estribillo [Tz. 3. Calderón de la Barca] 
104 91r  Anónimo    ¡Anda con Dios, Cupidillo,…!  Romance sin estribillo Anónimo 
105 91v  Anónimo    Ave sonora del aire   Romance sin estribillo Anónimo 
106 92r  Anónimo    Airosa bate las alas   Romance sin estribillo Anónimo 
107 92v  Anónimo    A los clamores del aire   Romance sin estribillo Anónimo 
108 93r  Anónimo    Corazón, ¿para qué buscas…?  Romance sin estribillo Anónimo 
109 93v  Anónimo    Si hay imán que a un duro acero  Romance sin estribillo Anónimo 
110 94r  Anónimo    Quejoso vive Cupido   Romance lírico  Anónimo 
111 94v  Anónimo    Mucho te quiero, Marica   Romance sin estribillo [Tz. 3 en Jerónimo Peñarroja] 
                                                                                 
4 Traza por disminución: se aminora, tanto en su extensión como en el desarrollo del tema, un poema de… 
5 Traza por transmutación: conversión de los efectos y los fines de un poema de… 
6 Traza por combinación: se intercalan estrofas de diferentes poemas. 
112 95r  Anónimo    Un escollo de cristales   Romance sin estribillo Anónimo 
113 95v  Anónimo    Inocente mariposa   Romance sin estribillo Anónimo 
114 96r  Anónimo    ¡Oh, qué triste se lamenta…!  Romance sin estribillo Anónimo 
115 96v  Anónimo    Quién me dijera otro tiempo  Romance sin estribillo Anónimo 
116 97r-97v  Anónimo    Espejo de las flores   Romance lírico  Anónimo 
117 98r-98v  Anónimo    ¿Adónde vas ufano,…?   Romance lírico  Anónimo 
118 99r-99v  Anónimo    Nunca acabó de morir   Villancico  Anónimo 
119 100r-100v Anónimo    Junto de una alta peña   Romance lírico  Anónimo 
120 101r-101v Anónimo    Si agravios son desengaños  Romance lírico  Anónimo 
121 102r-102v Anónimo    Soledades importunas   Romance lírico  Anónimo 
122 103r-103v Anónimo    A los campos que se vieron  Romance lírico  Tz 4.7 
Francisco de Borja y Aragón 
123 104r-104v [Mateo Romero]    Aquella hermosa aldeana   Romance lírico  Anónimo 
124 105r-105v Anónimo    De tus memorias divinas   Romance lírico  Anónimo 
125 106r  Anónimo    De las riberas del Tajo   Romance lírico  Anónimo 
126 106v-107r Anónimo    Cayéndose va de risa   Romance lírico  Anónimo 
127 107v-108r Anónimo    Yo no alcanzo, señora   Romance lírico  Anónimo 
128 108v-109r Anónimo    Rayaba el sol por las cumbres  Romance lírico  Tz 4, 7 y 9.8 
Francisco Manuel de Melo 
129 109v-110r Anónimo    En la beldad de Jacinta   Romance lírico  Tz 4. Atribuido a 
Luis de Góngora 
130 110v-111r Anónimo    Las redes sobre la arena   Romance lírico  Tz 4. Luis de Góngora 
 
  
 
                                                                                 
7 Traza por concisión: se abrevia, sin disminuirlo temáticamente, un poema de… 
8 Traza por conmemoración: introducción de referencias de celebraciones o actos históricos ausentes o silenciadas en el poema de… 
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